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ДИСКУССИЯ О ФОРМАЛИЗМЕ ВО МХАТе
Стенограмма режиссерского совещания (в связи со статьями в «Правде»)

6 АПРЕЛЯ 1936 ГОДА 
лжение совещаний 2, 3 и 4 а

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Как вы ре­
шили действовать в дальнейшем?

Я прочитал две стенограммы и вижу, что 
там были высказаны интересные мысли, 
которые следовало бы внести в резолюцию, 
как бы они до того не затерялись в громаде 
поднятых вопросов и высказываний.

П.А. МАРКОВ: Нам нужно ясное мнение 
ваше и К.С. по всем вопросам -  тогда мы 
будем говорить снова но каждому выстав-
Л ВЛаНи Йи ?  ИВАНОВИЧ: Я по двум 
стеиоіраммам установил, 'по такое-то вы­
сказывание -  нужное, такое-то -  ненужное.

Если хотите, я пройдусь по стенограмме 
и укажу те места, которые я отметил.

Топорков сказал: «МХАТ всегда выде­
лялся тем. что представлял собою собрание 
наиболее пенных мастеров театра». Это 
правильное замечание, но -  отчасти. Пото­
му что Малый театр в свое время рядом с 
нами обладал самыми лучшими, может 
быть, более крупными мастерами.

Это высказывание Топоркова надо при­
нять с ограничением.

Кедров сказал: «Для определения сквоз- 
вить идейную договоренность». Это верно, 
но -  отчасти. Эго не есть какая-то основа.

Мордвинов говорит: «В чем реалистичес­
кий метод, которым данный театр владел и 
который для своего времени был револю­
ционным методом?» Революционным 
только в своем искусстве.

Мордвинов продолжает: «Надо сказать, 
что наши последние спектакли утеряли и 
тот устарелый реализм, которым владели 
наши старики в старых спектаклях».

Дальше, у Судакова: «...потому что в не­
посредственном общении с зрительным за­
лом это были отдельные крупные индиви­
дуальности. не связанные между собой».

В Малом театре бывали спектакли заме­
чательного актерского ансамбля. Дело не 
только в ансамбле.

Надо говоритъ о гармонии всех частей, 
устремленных к одной идее и родившихся 
из одной идеи. Эта мысль как будто не 
очень крепко подчеркнута, это очень мало 
установлено, что спектакль Худ. театра -  
это и все то. что видно для глаза, и свет, и 
мизансцена, и веото, что помогает ведуще-

, го здесь не говорилось о гармо-

Хотя дальше СудЗков говорит о единой 
атмосфере спектакля очень верно.

Насчет трех правя. Я гак никогда не гово­
рил. Я говорил: тройное восприятие образа, 
синтетическое. Я должен воспринять образ 
так, чтобы этот образ был жизненным, со­
циально-идейным. верныігичтобы он был 
театральным. Тогда образ будет настоя—

Что такое актерские живые, не просто 
живые, чувства? Иногда кажется, живые 
чувства -  это то, что лицо само по себе чув­
ствует. Нет. туг что-то другое

Актерские живые чувства -  это не просто 
живые чувства. Это вопрос специальный и 
чрезвычайно важный. Хотя он важный ака­
демически.

Дальше Судаков говорит: «В спектакле 
Хул театра умирает режиссер, в спектакле 
других театров онтгрет изо всех щелей».

В прежнем Малом и в других театрах не 
было режиссера, потому что он не сущест-

Хорошее замечание Маркова: «В конце 
концов цель спектакля не просто сообщить 
автора, но сделать зрителя в каком-то 
смысле другим, чем он был до того момен­
та, когда он пришел в зрительный зал». Хо-

зрителя после того, как он его ви. 
этому бывает так. Зритель смотрит какой- 
то веселый спектакль, будем говорить -  
«Чудесный сплав», и хохочет, в кон не спек- 
------  позевывает. Кончился спектакль -

Ж
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А чеховский спектакль кончился -  и тог­
да он только входил в жизнь, начинал вхо­
дить в его жизнь, что и заставляло зрителя 
еше раз и еще раз придти на спектакль.

Неверна формула «Я пришел в гости к 
Прозоровым», это натурализм, это услов­
ное, это не так важно. Вот что важно: Мар­
ков говорит: «Мы не должны вводить на 
сцену то, что могло бы быть; мы должны 
вводитъ только то. что не могло не быть, 
что только так могло быть».

Хорошее определение, и это хорошо бы­
ло бы заметить.

То, что говорил Сахновский насчет двух 
реплик, это очень верно.

У Леонидова: «Чехов и чеховщина, жут­
кие паузы, никому не нужные пережива­
ния». -  И дальше так же правильно: «Про­
стота для простоты -  жуткая вещь»

Литовцева спрашивает верно: «Как по­
ступить в таком случае, если в самом авто­
ре не заложено то, что может быть интерес­
но?» — Это все дело практики, вряд ли тут 
можно определенно ответить.

Неужели Юэовский мог о Худ. театре 
сказать, что это театр намеков, полутонов и 
недоговоренностей?

И.Я. СУДАКОВ: Да. он об этом сказал на 
диспуте.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ. Значит, 
Юзовский так плохо знает наш театр до сих 
пор. А он был у нас в театре?

Это фал ыиивая репутация о театре, пото­
му что было такое чеховское восприятие те­
атра. В самих чеховских спектаклях у нас 
были масляные краски. Разве у нас есть ак­
варели в чеховских пьесах? Или это потому, 
что Чехов говорил, что люди никогда ярко 
не выражают страдания. Но у нас все фигу­
ры всегда были нарисованы масляной кра­
ской, даже с преувеличениями, о которых 
говорит Леон. Мир. А это в других театрах 
переведено на бледные полутона. Там чита­
ют. а не создают образ, читают пьесу, а не

малейшего сомнения. Медленно-) 
за 36 лет то старое искусство, которое еше 
крепко держалось вне Худ. театра, сшибле­
но методом Худ. театра. В Малом театре го­
ворят неизмеримо проще, чем раньше.

Но очевидно, в природе русского актера, 
если он очень и очень искренен, есть что-то 
враждебное Шиллеру. Я говорю -  именно 
Шиллеру. Обыкновенно принимают Шил­
лера так: «Ах. Шиллер -  все у него замеча­
тельно!» Я не знаю, я начинаю восставать 
против Шиллера, как я восстал против «До­
бролюбова».

Надо было сразу после спектакля высту­
пить, когда стали писать, что у вас несо­
мненный формализм, в защиту этого спек-

У меня имеется новая тема -  разоблаче­
ние Катерины. Не принимается сейчас Ка­
терина. как бы ее ни играть.

Но это совсем в сторону от вопроса.
Н.М. ГОРЧАКОВ: Эго верно -  разобла­

чение Катерины.
ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я не понял 

Леон. Мир., он говорит, будто я говорю: 
«Эго вы не можете, но это не значит, что 
мы не можем. Вы не можете, а мы можем».

Когда это было?
Л.М. ЛЕОНИДОВ: К.С. сказал: «Мы не 

можем ставить Шекспира», а вы сказали:

очень важно, как можно было выбросить 
монолог Фигаро. Но если выброшен моно­
лог Фигаро, тогда подход к пьесе идеологи-

Е.С. ТЕіУеШЕВА: Он сокращается, а не 
выбрасывается.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Если б вы те­
перь ставили «Женитьбу Фигаро», то вы 
весь спектакль повели бы к этому моноло­
гу. Идеологически ваше устремление пош­
ло бы о^ этого монолога и к этому моноло­
гу. Вот для чего ставилась пьеса. Вот поче­
му, когда мы репетируем «Любовь Яро­
вую», я говорю: «Ну, тогда давайте эту сце­
ну 4-го действия и эту 5-го», которую еще 
даже не учили, потому что я вижу все зерно 
и все сквозное действие в этих сценах. Туг 
оно особенно прорывается.

А вы монолог выбросили и сделали круп­
ную ошибку. Не потому, что играют гастро-
-----  - „рост,, идеологически.

■ Горячее сердце» стопроцентный 
кий спектакль, — я с этим не очень 

согласен.
Слова «беременная горилла» сказала не 

Савина, а Беляев, в пьяном виде.
Леонидов сказал: «Худ. театру мешает че-

для вас он где-то там пишет, а режиссер 
каждый шаг с ним проходит.

Дальше идут очень хорошие вскрытия
іх и К.С. -  Судаковым и Сахнов-

чему образ будеі социальным? Он не 
может не быть социальным, потому что я 
весь сам социалистический режиссер, весь 
сам должен быть такой. Я не моту иначе 
взять этот образ, как с такой точки зрения.

А второе -  он не может не быть жизнен­
ным, потому что все искусство такое, что 
человек должен быть живым человеком.

Образ не может не быть театральным, по­
тому что я театральный человек.

Каждый может этот образ воспринятъ

Значит, о трех правдах у Судакова сказа-

Но я возражаю Радомысленскому, где он 
говорит об одной правде, это тоже неверно.

Если это та. одна правда, о которой я го­
ворю. тогда другое дело. Потому что у кого 
есть перегиб, тот скажет, например: непре­
менно социалистическая. И тут же будет 
художественная и житейская.

Вот почему я говорил о театральном вос­
приятии.

У Радомысленского поставлен вопрос о 
философском обобщении. Это очень важ­
ный момент, но он очень бегло упомянут. 
И дальше у него: «Внутреннее оправдание 
ощущения мысли и правды». Тут есть что- 
то настоящее. Но, правда, немного тяжело 
и неясно схватывается.

То. что говорил Раломысленский, что та­
кое спектакль Худ. театра. -  почти все

Леонидов сказал, что это туманно, -  по­
чему? Раломысленский говорит: «Спек­
такль Худож. театра неизбежно выдвигает 
центральную, основную идею пьесы, к — 
торой и направлено сквозное действие. 
ного спектакля. Сквозное действие подчи­
няет себе все побочные линии спектакля, 
что обуславливает необходимость органи­
чески слитного ансамбля». -  Ничего здесь 
поправить нельзя.

«Раскрывая идею пьесы, театр выражает 
:е через большие, правдивые человеческие

Актеры дру­
гих театров, попадая к нам. всегда так игра­
ли, на полутонах.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я понимаю, 
когда в старину актер говорил: «Он уничто­
жает мою индивидуальность!» А индивиду­
альность его заключалась в том, что он ста­
нет у рампы и будет говорить горячий мо­
нолог напыщенно. Это и есть его индиви­
дуальность. А эго не индивидуальность, а 
черт его знает что. какие-то эмоциональ­
ные выкрики.

Юзовский говорит о тусклости. Какой 
режиссер у нас когда-нибудь срывал чувст­
во у актера? Так что меня удивляет, что 
Юзовский может так говорить.

В то же время Судаков говорит: «Я знаю 
точку зрения Вл. Ив относительно Шекс­
пира: это -  к Островскому через Чехова, к 
Шекспиру и Шиллеру тоже через Чехова».

Не мог я этого говорить: «Через Чехова к 
Шиллеру»! Я на этом не буду останавли­
ваться подробно, хотя надо было бы оста­
новиться подробно. Театр наш вошел бы в 
тупик, если бы говорил -  все через Чехова.

Разве в «Братьях Карамазовых» мы шли 
через Чехова?

Конечно, нет. Никогда.
И.Я. СУДАКОВ: Это точная фраза, ска­

занная вами в прошлом году.
ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Бывает, что я 

говорю то-то и то-то. и тут же говорю такую 
фразу. Но ведь в общем эта фраза имеет 
другой смысл. Так я не мог сказать. Я могу

і- 25 лет тому назад бывшие, из которых будет

тия в спектакле его внутренней психологи­
ческой линии». До сих пор это чрезвычайно 
сжато, и каждое положение может быть 
очень подробно разработано. «Чрезвычай­
но большие, правдивые человеческие чув­
ства» -  это ведь и есть настоящее искусст- 

• Жизнь человеческого духа», как говорит 
К.С., неизбежно вызывает многообразие и 
богатство ее сценических форм выражения.

«Изучая законы органической природы 
творчества, актер находит в себе краски для 
правдивого и органического выражения 
чувства. Эти качества и обуславливают ту 
убедительность и впечатляемость, которую 
имеет спектакль МХАТа на зрителя».

Тут сжато до туманности, если можно тя« 
выразиться. Поэтому еще не так крепко з 
------------------ “ Хуг---------- --- -------Художественным '. 

это поведет к дальней- 
но вообще этот кусок 
надо переписать, под- 

го он выражает многое 
из того, о чем дальше говорят. И оттого это. 
может быть, непонятно, потому что сжато. 

То, что говорит Судаков, все верно.
Но вот он в конце говорит: «Я бы сказал, 

метод органического вскрытия изнутри

крепляется .. 
ром. Может быть, 
шим возражениям, 
очень важный, его 
черкнуть, потому ч

Это и в Малом театре говорили.
Важным моментом является: «живыми 

чувствами». Но что это такое -  живые чув-

Самое интересное для меня было бы бли­
же познакомиться с работами К.С., кото­
рых я много лет не знаю.

Большая разница между тем, что он был 
и я, и между тем, что он есть и я.

"  х  интересное — эти слова «живые

евскому был для театра эпохой._______
ло просто, что театр перешел к Достоевско­
му, недостаточно поддержанному, потому 
что чеховщиной были многие заражены.

Когда мы начинали театр, Чехова могло 
не быть. Но если бы его не было, мы бы на­
чинали то, что мы теперь называем Чехо­
вым, т.е. простотой речи, охватом всего 
спектакля.

Мы это начинали с «Царя Федора», даже 
чересчур упрощая речь, убивая стих.

То же самое в «Шейлоке» и тщ.
. Эго один из важных моментов в Худ. теа-

Наоборот, я все время говорю, что к 
Шекспиру мы готовы при условии наличия 
исполнителя главной роли. Дайте мне Мак­
бета (Качалова, Леонидова...), и я буду ста­
вить «Макбета». Дайте Ромео -  и я буду 
ставить «Ромео и Юлию».

Я к  Шекспиру считаю актеров готовыми.
Без вопроса -  чеховский — -------- —

ховский подход.
А к Шиллеру не готовы.
Тут чрезвычайно важная ошибка. Нельзя 

Шиллера и Шекспира ставить рядом. Шек­
спир и Шиллер -  это два разных искусства, 
два разных поэта. Шиллера играть даже 
приблизительно вашим чувством невоз­
можно. а Шекспир до такой степени глубо­
ко реален, что мы его играть можем.

Шиллер весь выспренно отражает жизнь, 
в выспренных тирадах, для чего человеку 
нужен особый голос, жест.

Для Шекспира, конечно, тоже нужен го­
лос. Делать слияние все время Шекспира и 
Шиллера ошибочно. <...>

Топорков сказал: «Мешает нам подойти 
к Шиллеру и Шекспиру не метод Худ. теат­
ра, а его штампы, и что мы не воспитаны в 
этом совершенстве техники». А в других те­
атрах играли Шиллера и Шекспира, -  а хо-

Вот е< 
атр, -  тс

Это вс

я бы а

іе метода Худ. театра, в

М.П. Аркадьев -  директор МХАТа.

Есть такие слова, которые следует выде­
лить: «... умение увидеть произведение в це­
лом. в наибольшем масштабе, в наиболь­
шей глубине, которую только это произве­
дение может дать».

Есть отдельные фразы, которые надо вы­
писать: «... умение очень зорко всматри­
ваться в природу каждого образа, нащупать 
необычайно тонко, точно и верно зерно об­
раза.» «Зеркало...» «Ощущение формы...» 
«Организованность, а не выдумка от левой 
пятки.Л  «Настоящая работа над произве­
дением прежде чем придтй с этой работой 
заниматься с актером...»

«Художники композиционных стихий...» 
-  это последнее сложно, но очень хорошо. 
•Знают театр, начиная от гвоздя и кончая 
самым тонким нюансом творческого акта 
актера...» Я знаю режиссеров, которые ду­
мают, что достаточно, если он прилет в зал 
и будет говорить: «Эго так, а это не так».

А знают ли у нас театр так, как мы знали?
И.Я. СУДАКОВ: Мы ходим в мастер­

ские.
М.Н. КЕДРОВ: В силу необходимости. 

Это не так идеально делается.
ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: В прежнем 

театре я знал действительно все люки.
Для того, чтобы понять освещение, сце­

ны, я сидел целый месяц в булке, чтобы по­
нять, что там делает осветитель

Я два-три раза в год непременно обходил

ваются горизонты, сколько весят, как бы не 
перетянули грузы. С Иваном Ивановичем 
мы все это проделывали.

Для меня закулисная жизнь была очень

Сохранилось ли теперь такое правило, 
какое у нас было, что актер, участвующий в 
пьесе, не имеет права быть в кулисах на 
сцене, если он в акте не участвует?

(С МЕСТ: Сохранилось.)
Пять-шесть лет тому назад была за кули­

сами какая-то грязноватость, прямо хоте­
лось бежать: У-у, какой театр! -  серо, гряз­
но, пыльно, и дисциплины нет. Теперь это 
как будто стало лучше.

Этот вопрос очень важен для режиссера.
В.Г. САХНОВСКИЙ: Мастерские у нас 

грязноватые.
ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я не понял 

слов Кедрова: «с К.С. есть договоренность, 
что надо пропустить каждого режиссера», а 
перед тем Сахновский сказал: «чтобы Вл. 
Ив. и К.С. просто и определенно сказали 
бы. в каком качестве они каждого из нас 
числят, что считают годным, нужным, что 
считают допустимым для дальнейшей рабо­
ты каждого из нас в театре, что считают не­

что значит «пропустить»?
М.Н. КЕДРОВ: Мы считали бы полез­

ным, чтобы вы и К.С. с каждым рсжис 
ром поговорили о его достоинствах и не 
статках. Это можно делать не ца общем 
брании, а может быть с кажл

с К.С. мы об эт

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я как будто 
эго делаю, может быть, не со всеми.

В.Г. САХНОВСКИЙ: Надо было внести 
в это ясность, сказать режиссеру, что это у 
него удачно, это плохо, что это он может 
делать, а это не может.

Литовцева сказала, что ее не допускают 
на репетиции. Разве не пускают на репети­
ции «Любви Яровой»?

И.Я. СУДАКОВ: Только не пустили, ког- 
---------------— ----  а вообще по-моему.

«Он не может, это не значит, что вообще не
" “ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ. Впрочем, 
правда, да я и говорю, что я могу. (Смех).

Не только могу, но и хочу.
Я приехал с мыслью о «Макбете», я заго­

релся мыслью о «Ромео и Джульетте», хва­
таюсь за «Виндзорских проказниц». Я могу 
•приготовить рагу из зайца», но если нет 
зайца, дайте хоть кошку...

Говорили: Ливанов -  Ромео. Я глубоко 
его огорчил: сказал, что он -  не Ромео.

Радлов: «Ибсен, Чехов, Горький очень 
близкие между собой авторы». Сказать, что 
они близкие авторы, это крупная ошибка, 
это надо выбросить. Хорошо выражена 
мысль у Радлова; «Можно ли поставить во­
прос так -  требует ли каждый данный дра­
матург своего ключа актерской техники 
или актерской игры, или одним и тем же 
ключом открыть любого драматурга?» Этот 
вопрос придется еше разобрать.

Очень важный вопрос поставил Топор­
ков о том, есть ли у нас трагические актеры. 
Это очень важный и существенный вопрос.

Насчет «Врагов».
Леон. Мир. говорит: «Я считаю «Враги» 

мхатовским спектаклем, потому что Вл. Ив. 
подошел к нему старым методом беспощад­
ного распределения ролей».

Это вопрос очень важный, его следует за- 
і очень запомнить. Об этом будем

лиев узел. Сейчас он как будто разрублен. 
По стенограмме 3 апреля:
Мих. Павл, говорит: «Та оценка, которая

была дана спектаклям МХАТа когда-то, 
должна быть пересмотрена в силу изменив­
шихся условий, в которых сейчас находит­
ся театр, в силу иного зрителя, который 
приходит в театр». Тут, когда придет мо­
мент, я скажу о том, что не упоминается. 
Когда мы говорим, чем был луд. театр, мы 
как будто хотим быть тем же Худ. театром. 
И дальше: «Здесь говорили, что одним из 
главных элементов Худ. театра является

ыми. скоро 
!-че- Далі

Литовцева не совсем правильно поняла 

выпустить тогда спектакль «Царь Федор»?
Это не совсем так. Я сказал: «Как я мог 

его сейчас выпустить!» А тогда для нас это 
было великолепно, замечательно.

Книппер говорит: «Должны работать не­
сколько режиссеров или один?» Должен ра­
ботать один режиссер, который все совме­
щает. То есть один главный, а потом по­
мощники. Затем: режиссер -  «повивальная 
бабка», — с этим можно г

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Разве я гово­
рил, что нельзя приходить на мои репети­
ции? А тут сказано, что я не пускаю.

Метко сказал Качалов: «У стариков-акте­
ров взаимное единение, тяготение, откро­
венность, желание помочь при неудаче и 
радость при удаче». И что этого нс хватает 
нашим режиссерам.

Эго можно расширить -  «и вообще в те-

Очень верно сказал Марков: «Если мы 
будем думать о повторении приемов, о 
том, чтобы режиссер пользовался готовы­
ми рецептами, мы всегда будем иметь 
спектакли чрезвычайно средние». Он же 
говорит: «Серость МХАТа идет от робос­
ти». «Когда мы будем говорить о единстве 
метода, что весь ужас в том, что нет еди­
ного метода, но есть очень большое коли­
чество единых формочек, единых при­
емов... Но я чувствую в нашей жизни ре­
жиссеров вот эту режиссерскую робость». 
-  Разве это робость?

Недурно отметить, что К.С. говорит: «Из 
актера ничего нельзя извлечь кроме того, 
что в нем заложено».

Тут много говорили о мизансцене, но не 
договорено.

Я не согласен с К С.'в том отношении, 
чтобы дать актеру возможность искать ми­
зансцены. Непременно он что-то найдет -  
это так, но тому, что он нащупает, режис­
сер даст форму. Я не верю, что актеры мо­
гут, отдавшись живому чувству, создать 
мизансцену как готовую форму. Может 
быть, случайно, в скетче. Но в большой 
мере я этого не чувствую. Иногда актер 
чувствует верно, но не так стоит.

---------Леон. Мир. говорит: «Вот ч
объясняется успех». Разве только этим?

А у нас там есть много более важных эле­
ментов успеха, не только из-за распределе-
НИЛ.К?ЛЛЕОНИДОВ: Если бы не было та­
кого распределения ролей, то другие эле­
менты, может быть, и не были бы.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Успех а

исполнителей, и, между прочим,______
са. Конечно, распределение ролей имело 
огромное значение, но все равно были эле­
менты, предопределяющие этот успех.

Леон. Мир. сказал: «По какой линии идти: 
по линии удовлетворения актера или по ли­
нии удовлетворения зрителя?» Это вопрос, 
который всегда стоял у нас |>ебром в преж-

рили: «Что будет этот актер делать?» И по­
верхностно: «Мы не можем работать, когда 
по коридору ходят голодные люди!» Эта 
фраза у нас существует 30 лет. Это всегда 
было. Начинали занимать всю труппу. Но 
тогда актеры говорили так: «Я готов ждать 
два года роль, но чтобы работать в таких-то

Некоторые режиссеры говорят: «Я не мо­
гу показать».

Л.М. ЛЕОНИДОВ: Я считаю, что режис­
сер должен рассказать, а актер должен по-

ряду и смотрит, а когда переходит і 
то у него не получается.

ОЛ КНИППЕР-ЧЕХОВА: Ну, Влади­
мир Иванович так показывает!..

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: На эти во­
просы нало иметь исчерпывающий ответ.

В статье Ангарова сегодня, между про­
чим, говорится: «Между тем, мы ждем акте-

к директору...'к драматургу.
Сейчас пошле

А мы к  актеру не можем предъявить тре- 
Актер только к нам должен 

предъявлять требования?
Я прежде всего требую, чтобы он был 

Это важный вопрос, чтобы смотреть в 

Книппер сказала: «Если бы был худож-

Был случай в тех же «Врагах»: я сам ми­
нут двадцать искал, как стоятъ у решетки; 
наконец, нашел и подсказал.

Тут большие вопросы, которые приходят 
в голову. Я не буду о них говорить подроб­
но, я только попутно.

Мы всегда сохраняем в своей памяти ис­
торию преувеличенно. Мы говорим: Южин 
был такой-то актер, другой -  такой-то. Так 
и о Худ. театре. О нем сохранилось именно 
как о славном Художественном театре. А
-----подумаешь, то в Худ. театре были ка-

е спектакли, а были и провалы.
..;а. театр до революции поставил при­

мерно 60 спектаклей. Из них хорошо по­
ставлена одна треть, спектаклей двадцать, 
мне кажется, даже меньше, -  это были ве­
ликолепные спектакли Художественного 
театра. Одна треть -  были средние спектак­
ли, а одна треть -  проваливались, провали­
вались по-настояшему.

Но здесь надо прибавить, что каждый 
провал Худ. театра был чем-нибудь замеча­
телен. Поэтому-то должен был быть этот 
спектакль. Он проваливался, но на нем вы­
растали другие спектакли, это верно.

Если писать историю Худ. театра, то надо 
выставить, какие же спектакли характери­
зовали Худ. театр. Их, оказывается, хоро­
ших -  только двадцать

Нельзя сказать, чтобы в Худ. театре не 
было внезапного дублерства, даже в значи-

пишет». Эго Для того чтобы утверждать славу Худ. те

режиссер ли, особенно актер, замечателен 
не тем, сколько он сыграл ролей, а замеча­
телен тем. сколько ролей он создал по-на­
стоящему.

В истории русского театра можно назвать 
целый ряд актеров вроде Михаила Провыча 
Садовского, отца нашего Садовского, кото­
рый на трех-четырех, ну. может быть, на 
пяти ролях сделал себе карьеру, а сыграл он

Остальные 95 он или плохо играл, или 
болтал. А все-таки он был знаменит.

Можно назвать такую актрису, которая 
сыграла сто ролей и все очень хорошо, но 
все-таки в истории театра она собой ничего 
не представляет.

Созданиями неожиданными, оригиналь­
ными, эмоциональными, крупными -  вот 
чем отличается актер-художник.

Можно написать одну пьесу «Горе от 
ума» и стать знаменитым, а можно напи­
сать два тома пьес, как Потехин (я перечел 
его — нельзя ли возобновить? -  Нет, ни­
как!) — и не стать знаменитым.

Я сам написал 10-11 пьес, почему вы ни 
одну не ставите?.. (Смех.)

Дело не в количестве, а в качестве.
Так и в отношении режиссеров. Мы го­

ворим: гениальный Крэг. Но он ничего не 
сделал на театре. Но когда он показал «Гам­
лета», — эго было, несомненно, гениально. 
Это черт его знает откуда.

Значит, кроме любви к театру есть еше 
целый ряд элементов, о которых надо гово-

Так и Художественный театр.
Я помню. «Три сестры» был самый заме­

чательный по ансамблю, спектакль, и все 
мои мечты были еще раз сделать какой-то

Й сейчас е<
нательных спектакля, то это очень хорошо.

Если актер сыграл изумительно две-три 
роли и потом проваливает какую-то роль, 
то нечего его за это колотить.

Я все это говорю не для умаления Худ. те­
атра, а для того чтобы мы бодрее смотрели

М П. АРКАДЬЕВ: Замечательно то, что 
Вл. Ив. сидит с нами. Это говорит о том, 

придает большое значение нашим

Следующий вопрос: что такое драматург 
Худ. театра? <...>

П.А. МАРКОВ: Вопрос о работе с автора­
ми. Нужно ли по настоящему работать с ав­
тором так, как мы работали с Булгаковым, 
Афиногеновым, Ивановым и другими?

Булгаков принес нам «Дни Турбиных» в 
16-ти картинах, а мы довели до семи.

Мы долго работали над «Унтиловском»: 
первая и последняя редакции совершенно

(іо должна ли репертуарная часть Худ. 
театра обратиться в лабораторию авторов, 
или это должна быть производственная ма­
стерская, приготовляющая пьесы для Худ. 
театра? Вот та грань, которая должна быть 
разделена. А то слышишь обвинения, что 
не работают с авторами. Получается, что 
надо прекратить всю работу и воспитывать 
молодых авторов. Или должен быть опреде­
ленный крут авторов, на которых мы ори­
ентируемся? Мы можем перейти в такую 
крайность, что превратим театр в лаборато­
рию авторов, которые ничего для театра не 
дадут. Чрезвычайно важно установить оп­
ределенный круг авторов, с которыми Худ.
Тев1ГЛСАХн5вСкЙ’й: Я хотел бы задать 
Владимиру Ивановичу такой вопрос. Павел 
Александрович говорит о работе с автора­
ми. А прежде вы работали с авторами?

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Постараюсь 
очень кратко рассказать историю отноше­
ний Худ. театра к авторам.

Я чрезвычайно поддерживаю то, что го­
ворил Пав. Ал., особенно во второй части.

Первое -  это то, что нужна большая ли-

і было желание с самого на­
чала идти через писателя, потому что дра­
матурги очень скоро ло такой степени од- 
раматургивались и осценичивались, когда 
писали пьесы для театра и актеров, что пе­
реставали быть интересными.

Когда началось существование Худ. теат­
ра, вопрос об авторе стоял очень остро, по­
тому что нало было уйти от современных 
писателей, заполнивших Малый театр.

Из них самыми лучшими, любимыми пи­
сателями были Немирович-Данченко, 
Сумбатов, Шпажинский.

Но они нам не подходили.
А между тем и Чехов не имел успеха, его 

надо было поднять.
Для этого нужны были другие средства.
И второй вопрос, который мне по душе,

-  что автор тогда интересен, когда актеру 
нужно «го преодолевать. Преодолевать -  
это значит работать над своим искусством, 
которое начало застаиваться. Своими при­
емами пьесы не создашь.

Знаменитый провал «Чайки» и заключал­
ся в том, что собрание лучших актеров 
Александрийского театра искало в пьесе, в 
образах, которые они изображали, того, как 
бы их притянуть к своим штампам и на этих 
штампах создать Чехова.

Но Чехова на актерских штампах нельзя 
было создать, потому что это был другой 
писатель.

Тут был Чехов, Гауптман, Ибсен, а затем 
сейчас же поднялся вопрос о том. как нам 
создать своих авторов для Хул. театра.

Через два года мобилизовали всю труппу, 
для того чтобы увлечь Горького.

И вот два автора прошли через всю исто­
рию Худ. театра. И кроме этих двух авторов 
мы никого не получили.

Это очень надо помнить.
Несмотря на то что я все делал дія этого.
Я пошел по этому пути. Я сказал, что на­

до ставить четыре пьесы, причем в четвер-

Найленова, Сургучева. Юшкевича. Чири­
кова, Ярцева, тех, кто только привлек вни­
мание в литературе. Хотелось их привлечь в

Единственным крупным мастером ока­
зался Леонид Андреев.

С такими авторами, как Найденов и дру­
гие, мы не работали. Мы говорили, что 
здесь надо переделать... давали какие-то со-

В прошлом году я прочел письмо в жур­
нале «Театр и Драматургия», письмо Горь­
кого к Чехову, которого я не мог знать, где 
он пишет большие комплименты по моему

• Приехал ко мне в Нижний Новгород 
"Немирович. Я рассказал ему сюжет пьесы. 
Он так быстро все расставил -  это сюда, а 
это сюда, -  что получилась пьеса».

(Продолжение на стр. 14)


